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1. Premisa y algunos objetivos
Hay que compartir el escepticismo de Aldo Ruffinatto sobre los estudios mul-
tidisciplinares y sobre las dificultades de su ejecución1. En el caso de la relación
palabra e imagen, en la propuesta que nos ha legado Vittore Branca en los volú-
menes de su Boccaccio visualizzato, los datos sobre la ilustración de la obra en
nuestra península son prácticamente inexistentes2; aunque el libro se proponía
reunir sobre todo códices antiguos, pintura y dibujos posteriores, y llega sólo a
1999, sin embargo el estudio de la aportación hispánica para completar el ámbito
europeo es un capítulo que hay que abordar en su diacronía, en profundidad y en
toda su diversidad, si no en el caso de los manuscritos, que son realmente muy es-
casos, sí en lo relativo a las ediciones impresas ilustradas con grabados y otras téc-
nicas iconográficas, desde los siglos XV al XXI3.
Esta investigación requeriría, en efecto, un conjunto diversificado de perspec-
tivas críticas, pues, como es sabido, el sistema de edición, con el elemento aña-
dido de las ilustraciones, lo determinan un complejo entramado de interrelaciones
culturales, vinculadas a las costumbres, la moral y a la libertad de expresión del
contexto histórico en el que nace; además, en la época actual pesan especialmente
las directrices de las políticas editoriales, que originan cada proyecto dentro de la
diversa gama de niveles de comercialización4.
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1 Cfr. la entrevista a Aldo Rufinatto del 12 de junio de 2007 en el número de Diálogos
académicos 6 (2007), pp. 1-21.
2 Cfr. el epigrafe “I codici di Spagna e Germania” en Boccaccio visualizzato:narrare per
parole e per immagini fra Medioevo e Rinascimento, ed. de V. Branca, Torino, Einaudi, 1999,
vol. III, pp. 287-288.
3 Por ejemplo, James P.R.Lyell, La ilustración del libro antiguo en España, Madrid, Ollero
y Ramos Editores, 1997, p. 12, señala ya datos sobre obras de Boccaccio ilustradas en España
que no se recogen en el epígrafe de Boccaccio visualizzato.
4 Cito de nuevo palabras de Aldo Ruffinatto: “Desdichadamente, los editores (y lo sé muy
Si el rigor filológico debe estar en la base de cualquier adecuado sistema de
edición, la historia de la difusión de una obra tan compleja en su organización y
tan cargada de simbología como el Decameron pone de manifiesto, ya desde el
siglo XV, una muy deficiente trayectoria de su transmisión en lo relativo a la in-
tegridad textual del libro, pocas veces completo en todas las partes de su calcu-
ladísima estructura, y en lo relativo al sistema y a los resultados de su traducción,
casi siempre muy deficientes hasta finales del siglo XX; aún hoy, en algunos
casos, la presentación editorial del texto, y el consiguiente nivel de comprensión
del mismo, ponen de manifiesto no sólo la enorme distancia que separa a ambas
culturas, sino también la absoluta libertad con que la obra se ha manejado, el uso
abusivo que se ha podido hacer de ella, banalizando su ideología más profunda5;
es llamativa la irresponsabilidad con la que todavía algunas editoriales siguen
reimprimiendo versiones de hace más de un siglo, con materiales tan deficientes
y obsoletos que son un insulto para el lector de hoy6.
En el caso del libro ilustrado son más factores los que han conformado la fu-
sión entre la palabra y la imagen, por lo que podemos encontrar ejemplos donde
se ha descuidado el texto con el pretexto de ofrecer el elemento añadido de la
imagen, o ejemplos en los que la imagen que elabora el artista puede surgir de una
lectura más o menos adecuada de un texto no siempre íntegro y desprovisto de ele-
mentos que le hayan orientado para intentar valorarlo en toda su densidad de sig-
nificados, aún sabiendo que su profundidad es insondable. Puede ocurrir que la
imagen usurpe protagonismo al texto, cuando el ilustrador, en su elección de una
determinada secuencia de los hechos, trata de dirigir la mirada del receptor en
una específica dirección, o, por el contrario, enfoca partes del texto, más o menos
patentes o latentes, que podrían haber resultado imperceptibles al lector. La in-
terpretación del artista, además de surgir de sus gustos, tendencias y sensibilidad,
puede responder también de forma más o menos clara a las directrices del editor
y a la demanda del lector.
En la segunda mitad del siglo XX y principios del XXI se multiplican los pro-
yectos de ediciones ilustradas de la obra de Boccaccio, teniendo también como po-
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bien que este es un vicio universal, no sólo italiano) aspiran principalmente al provecho eco-
nómico y se adaptan a las exigencias del mercado”. Cfr. la entrevista citada, p. 6.
5 Aldo Ruffinatto ha trazado un útil panorama sobre la trayectoria del libro en España hasta
nuestros días, enfatizando su enorme fortuna editorial en los últimos cuarenta años y el gran
volumen de ediciones últimas. Cfr. “Il Decameron nella letteratura spagnola (dal Conde Lu-
canor alle Edades de Lulú)”, en Il Decameron nella letteratura europea, ed. de C. Allasia,
Roma, Edizioni di Storia e Letteratura, 2006, pp. 183-204.
6 Por ejemplo: Giovanni Boccaccio, Decameron, introd. de G. Papini, Buenos Aires, Lo-
sada, 2010 (BNE sign. 12/747042). Es el resultado de reimpresiones sucesivas, la traducción
se le atribuye a L. Obiols, pero no lo es, y la introducción de G. Papini (se supone que es el
sible punto de referencia modelos europeos, tanto en el texto como en la ilustra-
ción; y se conciben formatos modestos y económicos, para un determinado nivel
de lector, pero también más lujosos, para otro tipo de demanda editorial. Tan am-
plia tipología de proyectos, en una trayectoria que evoluciona rápidamente, re-
quiere un estudio puntual en sus diferentes enfoques. Una investigación
multidisciplinar contribuiría a trazar ese recorrido que Branca sugirió y cuyas di-
ficultades ha señalado, con razón, Ruffinatto.
Aludiré aquí, a nivel informativo, a tres proyectos del Decameron ilustrado
que se sitúan entre 1976 y 2008, con planteamientos diferentes y directrices es-
téticas y editoriales distintas, en las tres décadas que los separan. Mi mirada, desde
el estudio de la historia literaria y desde mi lectura del libro, pretende estimular
otros trabajos que integren el análisis de la palabra y de la imagen, que permitan
enriquecer los estudios de la historia literaria con la colaboración de historiado-
res del arte y de las técnicas de estampación; se propone también arrojar algo de
luz en un espacio muy puntual de la compleja historia de la difusión del libro en
el conjunto de la cultura europea, insistiendo, sobre todo, en algunas imágenes ela-
boradas para el relato IV,5, para sugerir posibles hipótesis sobre distintas etapas
de su recorrido diacrónico.
2. Sobre la edición ilustrada del Decameron en época contemporánea
2.1. El contexto de los años 1960 y 1970
En las décadas de 1960 y 1970, como resultado del cierto auge económico y
social remontando épocas de penuria cultural, algunas editoriales, como estrate-
gia añadida para enriquecer sus catálogos, aumentan en sus fondos las ediciones
de los clásicos universales más destacados, en tiempos en los que ni eran fáciles
los contactos con otros países ni fluido el intercambio cultural. No puede hablarse
de un ascenso progresivo y firme, pero sí de un mayor rigor con el que se van
presentando los textos y sus traducciones, a menudo tan deficientes, a partir de la
versión castellana antigua del siglo XIV7, de las ediciones italianas censuradas,
que influyen como texto de partida en nuestra literatura del Siglo de Oro, como
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polémico escritor de entre 1885-1956) es tan disparatada que podría tener valor histórico como
tal.
7 De la versión castellana antigua puede consultarse la transcripción y estudio del códice
que la transmite. Cfr. Mita Valvassori, Libro de las cien novelas que compuso Juan Bocacio
de Certaldo. Manuscrito J-II-21 (Biblioteca de San Lorenzo de El Escorial), número ex-
traordinario de Cuadernos de Filología Italiana, Madrid, Servicio de Publicaciones de la
UCM, 2009. La tesis doctoral, con el estudio, está aún por editar.
ha demostrado Aldo Ruffinatto8, y de tantas versiones posteriores incompletas,
descuidadas, manipuladas, censuradas9. La mejora que se va alcanzando se vin-
cula a una encrucijada de circunstancias políticas, sociales, educativas, económi-
cas, ideológicas en la que no procede entrar aquí. Pero es indudable que, muy a
menudo, el Decameron que se ha leído en nuestra lengua en antologías, en ver-
siones censuradas, recortadas, actualizadas de forma arbitraria, y que aún hoy si-
guen consultándose en nuestras bibliotecas10, ha podido perder buena parte de sus
metáforas, de sus distintos registros de estilo, de sus múltiples matices de ironía
(difíciles de captar), de denuncia, de reivindicación, etc., de este gran modelo de
la narrativa europea que hay que tratar de analizar debidamente para proceder a
su traducción, ya sea con la palabra, ya con la ilustración.
A partir de los años 60 se comienza a traducir desde el texto italiano; se cuenta
con traductores cada vez más profesionales, que trabajan con ediciones más ri-
gorosas y anotadas, y tienen a su alcance estudios que les orientan, les alertan, y
les ayudan11. Una etapa sucesiva, en la que se sigue avanzando en la mejora de los
resultados se produce a partir de los años 90, cuando los filólogos e italianistas es-
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8 Aldo Ruffinatto, “Il Decameron nella letteratura spagnola …” cit., pp.191-201.
9 Es esencial el material recogido en el Proyecto Boscán. Catálogo de las traducciones es-
pañolas de obras italianas (hasta 1936) del que se puede partir para ir analizando y valo-
rando esos materiales. Cito sólo algún destacado trabajo que denuncia, con la precisión y
contundencia necesarias, las muchas  deficiencias de algunas versiones antiguas: María Cris-
tina Azuela, “El traductor burlado en algunas versiones del Decameron”, Acta poética 25-1
(2004), pp. 137-160; Cesáreo Calvo Rigual, “Boccaccio in Spagna: traduzioni, ritraduzioni e
plagi di una novella (III,1)” en Premio “Città di Monselice” per la traduzione letteraria e
scientifica, ed. de G. Peron, Padova, Il Poligrafo, 2008, pp. 221-247, que llega hasta 1940, de-
nuncia un “panorama piuttosto scoraggiante” (p. 244) y enfatiza la función determinante del
traductor en el proceso de transmisión del libro (cfr. p. 221). Del mismo autor cfr. “Las tra-
ducciones del Decameron en España (1800-1940)” Quaderns d’Italià 13 (2008), pp. 83-112.
10 Pongo un ejemplo. En los fondos de la Biblioteca de la Facultad de Filología de la UCM
se conserva un ejemplar, El Decamerón, Barcelona, Rodegar. Selecciones Bibliográficas,
1968 (sign. 850/BOC g/7 dec 60). Es una antología que censura los relatos con protagonistas
religiosos, y en la página de créditos aparece el nombre del Reverendo que hizo la revisión
religiosa. En la página donde se anotan las fechas del préstamo, son más de treinta los lecto-
res que lo han tenido en sus manos entre 1997 y 2010.
11 Pienso en la versión bastante rigurosa de Francisco José Alcántara, que trabajó en Roma
y allí se documentó: Giovanni Boccaccio, Decameron, Barcelona, Vergara, 1961, reeditada
hasta 1969. Entre la bibliografía cita la versión de V. Branca, Firenze, Le Monnier, 1952.
12 En la problemática de las traducciones, recuerdo que el panorama cambia radicalmente
a partir del manejo de la edición anotada de V. Branca; cfr. María Hernández Esteban y Mita
Valvassori, “Vittore Branca e gli studi sul Boccaccio in area iberica”, Studi sul Boccaccio 37
(2009), pp. 79-105.
tudian el texto y tratan de transmitirlo en su mejor versión posible12. No obstante,
el campo de estudio sigue abierto, como también ocurre en la labor de traducción.
Pero, volviendo a los libros ilustrados de los años 60 y 70, recuerdo, además,
que no sólo fueron traduciéndose, con criterios cada vez más adecuados, los tex-
tos más relevantes de otras literaturas, en colecciones específicas dedicadas a la
literatura universal (que figuraba como materia en los estudios de Bachillerato)
sino que también, por esos años, en editoriales concretas, proliferaron las edicio-
nes en el formato de libro ilustrado, sin estudio, sin anotaciones, con una presen-
tación editorial relativamente cuidada, en una calidad de papel que reprodujera
bien los grabados o dibujos casi siempre desenfadados, divertidos, o atrevidos,
para darle al libro una nota de color y animación, en consonancia con la demanda
del lector y con los cambios sociales que se vislumbraban; el libro ilustrado pasa,
en algún caso, a ser un objeto de entretenimiento para un lector de cultura media,
pero ávido de conocimiento y que busca en la lectura un medio de evasión y po-
siblemente también de nivelación social.
Son innumerables las ediciones de clásicos españoles como El Quijote, La Ce-
lestina, El Lazarillo de Tormes, El libro del buen amor, etc., y de los clásicos de
la literatura universal Las mil y una noches también, y de literatura italiana La di-
vina Commedia, sobre todo, entre tantos títulos que han estimulado la imagina-
ción de los artistas, suscitando la creación de esa poesía que es su trazado gráfico,
en las modalidades más diferentes. El caso desbordante de El Quijote ilustrado
(hoy bien estudiado y documentado por José Manuel Lucía13 y los proyectos im-
pulsados desde el Centro de Estudios Cervantinos, entre otros) hace innecesario
insistir en la sólida tradición que existe en nuestra cultura en la fusión entre la pa-
labra y la imagen.
La extensa gama experimentada de sistemas de ilustraciones se amplía además
con la participación de competentes e imaginativos dibujantes que colaboraban en
las editoriales, en la prensa especializada de humor, y en la prensa diaria en sec-
ciones concretas de humor, aportando a menudo grandes dosis de ingenio. Tam-
bién la apertura hacia otros espacios de la cultura europea fue un aliciente esencial,
junto al enriquecimiento que los nuevos medios técnicos de impresión aportaron.
En este mismo espacio, o en sus aledaños, podrían inscribirse los proyectos a los
que ahora aludiré.
Casi de manera emblemática el universo del Decameron, en su inagotable
fuente de historias, imágenes, situaciones, personajes, presenta rasgos, desde múl-
tiples enfoques, que desbordan toda posible expectativa en su capacidad de esti-
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13 José Manuel Lucía Megías, Los primeros ilustradores del Quijote, Madrid, Ollero y
Ramos, 2005, entre otras iniciativas suyas sobre este proyecto.
mular la imaginación del artista; cabría considerar como hipótesis, además, el re-
ferente añadido que el film de Pasolini, de 1971 habría supuesto en la cultura de
finales del siglo pasado; la obra del poeta-cineasta se aferra a la relación entre la
pintura y el cine, según él mismo confiesa: “il mio gusto figurativo non è di ori-
gine cinematografica, ma figurativa”. Su libertad interpretativa, polémica en mu-
chos casos, manipuladora, excesiva y desbordante en otros14, ha podido también
ser un acicate para la ilustración del libro contemporánea, haciendo aflorar imá-
genes que están implícitas (o no) en el texto de Boccaccio, potenciando la ima-
ginación del receptor, pintor o lector, e insistiendo en un sugestivo mensaje de
fusión palabra-pintura, Giotto-Pasolini, entre otros guiños a la historia de la pin-
tura, que son parte ya de nuestra tradición cultural.
De su versión fílmica llama la atención su decisión de engastar, literalmente,
los diálogos clave de cada historia en los puntos más determinantes del desarro-
llo de los hechos, en los enfrentamientos entre los personajes en los momentos ál-
gidos de sus relaciones, con gran efectividad. Con ello además Pasolini rinde un
homenaje al gran narrador que le sirve de modelo, y retomando su palabra, fusiona
su texto fílmico al discurrir narrativo del texto decameroniano15. Palabra, pintura
e imagen fílmica reactivan un poderoso espacio de comunicación.
Pasolini, con sus excesos, parece resarcir la injusticia que denunciaba Boc-
caccio en su polémica “Conclusione dell’autore”, donde reivindicaba la misma li-
bertad para el escritor que tenía el pintor, en un pasaje que preludia ya el amplio
muestrario de posibilidades de imágenes que el libro suscitaba, en el taller de los
miniaturistas, grabadores y dibujantes posteriores. Además el certaldés, en ese
pasaje de afirmación de su poética, para demostrar lo coherente de su exigencia
de libertad en equiparar su pluma al pincel del pintor, ejemplifica con los dos es-
pacios en los que puede medirse mejor lo razonable de su petición: en las esce-
nas de marcado realismo, aunque se llegue en ellas a la violencia visual (la lanza
clavada en el dragón, los clavos en los pies del Cristo crucificado) y en la plas-
mación del cuerpo humano en su diferencia sexual (Cristo es hombre y Eva
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14 Cfr. Miguel Ángel Cuevas, “El Decameron de Pasolini: manipulación de ‘autor’”, en Re-
lecturas de Boccaccio: narrativa de los Siglos de Oro, cine y teatro”, ed. de M. Hernández
Esteban, M. Carrascosa y M. Valvassori, número extraordinario de Cuadernos de Filología
Italiana (2010), pp. 199-206. Este volumen reúne un total de seis estudios dedicados a la ver-
sión de Pasolini.
15 Cfr., por ejemplo, en I,1, los epígrafes 71, 73 y 85, que respetan de forma literal el diá-
logo de los personajes; en VI,5 el epígrafe 14; en V,4 los epígrafes 33, 37-38, 42, 43, 47; y en
el relato IV,5 las palabras amenazadoras de los hermanos a Lisabetta, en el epígrafe 11, y las
de Lorenzo muerto en 13.
mujer)16. Son espacios que van a servir también de punto de referencia en el re-
corrido que aquí esbozo.
2.2 La aportación de José Narro (Ediciones Nauta, 1966)
José Narro nació en Barcelona en 1902, fue un dibujante de prestigio interna-
cional, que vivió en España y en México. Su edición ilustrada del Decameron en
196617 ha sido muy manejada por varias generaciones de lectores, y sus imáge-
nes podrían estar grabadas en la retina de muchos lectores y artistas de las déca-
das sucesivas.
En lo relativo a la integridad textual de esta edición, hay que valorar, por lo in-
frecuente en nuestra tradición, que se incorporan todas las partes de libro, tanto
del marco (Proemio, Introducción a las Jornadas y Conclusión del autor) como de
los cuentos, sin olvidar las baladas, eliminadas en muchas versiones precedentes.
Desde un punto de vista filológico, Antonio Vilanova precisa que la edición
“no posee la menor pretensión crítica ni erudita” y que las partes del texto que fal-
tan en la edición de 1496 se “han completado traduciendo directamente del ori-
ginal italiano”18. Este sistema de actualizar el texto antiguo, útil como reclamo
editorial, no sólo es inadecuado como procedimiento, sino que además en ese pro-
ceso ha habido una labor de censura que elimina pasajes y detalles, sobre todo los
relacionados con la actividad sexual de los religiosos; en el relato I,4,18, se su-
primen los matices de la efusión amorosa del monje y el abad, expresados en tér-
minos idénticos para ambos por el escritor, y se elimina precisar la postura del
abad, elemento esencial de la magistral comicidad de relato (cfr. vol. I, p. 62).
De la falta de anotación quiero recordar la voluntad firme, en un determinado
sector editorial, de rechazar la inserción de notas en la edición de los clásicos,
con la convicción de que pueden estorbar (o asustar, o insultar) al lector. De ahí
la alternativa de pasarlas, en algunos casos, al final del texto. Aunque puede ser
cierto que a veces se ha podido abusar de ese espacio de las notas que debería ser
conciso, preciso y eficaz, su necesidad como apoyo en un texto como el Deca-
meron es innegable.
La presentación editorial de Nauta es bastante cuidada; el libro está impreso a
dos colores, el negro y el rojo para ilustraciones, títulos, folios, etc.; el formato de
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16 Giovanni Boccaccio, Decameron, Torino, Einaudi, 1987, epígrafes 6 y ss.
17 Giovanni Boccaccio, Decamerón, Barcelona, Ediciones Nauta, 1966, 2 vols.
18 Se señala en las portadillas: “Según la versión castellana de 1496 actualizada y revisada
por M. Olivar”; “Presentación del ilustrador J. Pla”; “Prólogo de A. Vilanova”; “Ilustraciones
de J. Narro”. La cita de A. Vilanova en p. 15.
dimensiones considerables (30 x 22 y 14,5 x 21 cm. de caja) indicaría un libro para
conservar en la biblioteca familiar; son rasgos que apuntan a una edición más bien
lujosa para la época. A todo ello se añaden detalles cuidados de su ejecución edi-
torial, como la portada de ambos volúmenes en pasta dura con dos bellos graba-
dos con la brigata en el centro, que recuperan frontispicios de ediciones antiguas,
recubiertas con una camisa ilustrada con imágenes entresacadas del interior, las
guardas al agua, entre otros rasgos esmerados.
De la ilustración creo que hay que destacar la elegancia de las xilografías, en
color rojo inglés, la soltura con que Narro ha resuelto el dibujo, a menudo bastante
laborioso, en detalles, escenas multitudinarias, no sólo motivos aislados. El di-
bujante, en sus más de 500 ilustraciones diseminadas hábilmente por la maqueta,
ubicadas con imaginación dentro y fuera de la caja, va plasmando las situaciones
que considera más importantes. Su visión de los hechos, acorde con el espíritu que
exigía la época, es sobre todo cómica, irónica, desenfadada, y más bien recatada,
(las partes del texto referidas a la conducta sexual de los clérigos, suprimidas, le
ayudan en este sentido) para no herir la sensibilidad del lector y ajustarse, tal vez,
a las directrices del editor. No se olvide que a menudo, en años anteriores, el libro
ha estado catalogado dentro o cerca de la literatura picaresca, del sainete, etc., en
un nivel de literatura cómica, intrascendente19.
La figura femenina es el elemento que aporta mayor atractivo, por la gracia,
la agilidad y el dinamismo con que se plasma; el tratamiento del vestuario resulta
anacrónico, como suele ser habitual no se hace una ajustada labor de documen-
tación. Las damas visten con tocas del Renacimiento francés, cofias, y vestidos
de épocas lejanas; las protagonistas más humildes, en las situaciones atrevidas, lle-
van ropas más transparentes y ligeras; pero en todos los casos se exageran las for-
mas marcadas de su anatomía, plasmando un mismo tipo de mujer sensual y
atrayente, en el generoso escote, la contundencia del busto, la cintura ceñida, las
caderas redondeadas, las piernas a menudo desnudas, el cabello largo, para poner
una nota pícara y atrevida.
El desnudo total aparece sólo en tres ocasiones, que son ineludibles: en el
cuento de Nastagio, donde la figura de la mujer cazada y perseguida por el caba-
llero armado y los perros se recorta al fondo del paisaje y de espaldas (V,8, vol.
I, pp. 398 y 401), en la descripción del baño del Valle de las Damas, que ocupa
casi media página, donde cuatro de las narradoras aparecen de espaldas (vol. II,
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19 Remito, por ejemplo, a Juan Boccaccio, El Decameron, Madrid, J. Pérez del Hoyo Edi-
tor, 1971, sin nombre de traductor, con reducciones importantes del texto; se incorpora una
banal biografía del autor y una introducción que inserta el libro dentro de una “literatura des-
fachatada pero no procaz, y ofrece una enseñanza” (p. 3).
p. 43) y en el cuento de Rinieri, donde el desnudo de Elena se perfila tres veces
en tamaño reducido y buscando enfoques comedidos (VIII,7, vol. II, pp. 159 y
163).
Las efusiones amorosas se limitan al roce de algún beso y abrazo; y las esce-
nas de cama, con generosos doseles, cortinas, y otros elementos que ocultan el in-
terior, suelen reflejar a la dama sentada, o reclinada, y al amante vestido, más o
menos cercano, y poco más. Alatiel se sienta vestida en la cama, mientras es con-
templada por su conquistador; Alibech y Rustico aparecen separados, a la misma
altura de la página, uno en cada margen de la misma; es la actitud de los rostros,
sus gestos, su colocación en el espacio, lo que inyecta sensualidad a las escenas
más atrevidas.
La nota cómica se añade al final en un dibujo en triángulo reducido, a manera
de colofón gráfico, con el diablo, los cuernos, el palo de los golpes recibidos, etc.
Para concluir, puede decirse que en general se soslayan las escenas atrevidas en
esos dos puntos que ya Boccaccio había apuntado en su ‘Conclusione’, y se logra
con fórmulas de indudable habilidad y soltura.
2.2.1 Lorenzo decapitado: la representación de Narro de IV,5
En una valoración global podría afirmarse que Narro expresa el realismo de si-
tuaciones y detalles sobre todo en los cuentos de aventuras, en las escenas de
combates, por tierra o por mar; pero los momentos de especial dureza, la violen-
cia más cruda, o se reflejan de forma contenida o se eluden. Los motivos clave de
algunos de los relatos trágicos de la Jornada IV se evitan, buscando momentos al-
ternativos de los hechos; ni en IV,1 ni en IV, 9 aparece plasmado el corazón de los
amantes asesinados, y en IV,5 no se refleja la decapitación de Lorenzo, ni a Li-
sabetta involucrada en el hecho, ni se representa la cabeza.
Tres escenas y un detalle final sintetizan el cuento. Al inicio (lámina 1: vol. I,
p. 311) ocupando en la parte superior un tercio de la página, para condensar el ar-
gumento en su cabecera, la protagonista aparece de espaldas, arrodillada ante el
alfeizar del ventanal y abrazada al tiesto de albahaca. Una imagen sin movimiento,
que condensa el desenlace, con Lisabetta unida al tiesto que contiene a Lorenzo
muerto con una fijación que la coloca ya al borde de la locura; el estatismo de la
escena parece anticiparse a cómo lo concebirá Pasolini en el último plano fijo de
su versión, muy similar, un plano detenido para mantener al espectador ante el
gran dramatismo de la escena. La segunda ilustración está en p. 312 y refleja el
asesinato, cuando Lorenzo, rodeado por los tres hermanos, está aún vivo.
En la segunda escena que reproduzco (lámina 2: vol. 1, p. 313) se enfoca a la
protagonista y a la criada ya de regreso a la ciudad, ambas de espaldas, con acti-
tud consternada. Lisabetta va delante, cabizbaja, con los brazos caídos, con de-
caimiento y dolor; y la criada la sigue con un bulto en los brazos donde se intuye
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envuelta la cabeza de Lorenzo. Es la escena que transmite la situación más trágica
del argumento, e implica la habilidad de Narro para obviar la parte más cruenta.
La última imagen, como colofón triangular, representa a la joven muerta, junto a
la maceta, en p. 314.
Esta rápida mirada al cuento pone de manifiesto la buena lectura del mismo,
y la elección de las secuencias principales denotaría el grado de sensibilidad del
artista, en la línea trazada para su lectura visual del libro, en su propósito de no
herir la sensibilidad del lector, o de seguir las directrices de la colección, en años
de no excesiva libertad de expresión.
El tratamiento que hace Narro del cuerpo femenino y de las escenas de sexo,
en clave sobre todo de humor, y su contención en las historias más violentas y so-
brecogedoras, para eludir su realismo, permite valorar mejor, en un análisis con-
trastivo, las decisiones de años sucesivos.
2.3. El contexto después de los años 1970
A finales del siglo XX y comienzos del XXI se constatan iniciativas europeas
muy notables para ilustrar el libro de Boccaccio, tantas que no es posible citarlas
aquí, pero es muy amplia la relación de grabadores y pintores de renombre que se
han ocupado de ilustrar parcial o totalmente el libro, atestiguando una vez más la
fascinación que ha ejercido y sigue ejerciendo en la sensibilidad de los artistas,
que añaden con su gran prestigio un sello de honor para una obra de alto valor bi-
bliográfico y artístico. En ese contexto europeo más cercano destacan, por ejem-
plo, las diez ilustraciones de Salvador Dalí, dedicadas a un cuento de cada jornada,
eligiendo los más atrevidos, y que se insertan en una versión francesa del Deca-
meron en un lujosísimo libro, impreso en Ginebra, en edición limitada de 125
ejemplares20.
Entre las iniciativas elaboradas en España en el último cuarto del siglo XX a
las que ahora me voy a referir llama la atención el ingente esfuerzo y entrega por
parte de dos artistas, Eberhard Schlotter y Celedonio Perellón de ilustrar todo el
libro. Creo que en ambos casos el texto de Boccaccio, su poderosa fuerza comu-
nicativa, en toda su diversidad de matices, se convierte en un punto de inspiración
muy intenso, que hace que el artista consumado seleccione, entre todo lo que el
libro le sugiere, su lectura en imágenes más personal. Son dos ejemplos en los que
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20 Geneva, Ed. Pamela Verlag, 1972. Cfr. http: www.iberlibro.com/Decameron-illustra-
ted-10HANDSIGNED-ETCHINGS-DALI/7454684694/bd. El artista opta por los cuentos
más impactantes, donde se juega con la magia, la ultratumba, y se sobrepasa el límite de la re-
alidad.
la ilustración ocupa un lugar tan destacado, o más, que el del propio texto, cuidado
con más o menos rigor. Resumiré aquí sólo algunos rasgos, centrando mi interés
no en analizar las técnicas de estampación de sus materiales diversos, sino en al-
gunos nexos entre texto e imagen que ayudan a reflexionar sobre la historia de la
edición del Decameron más reciente.
2.4. Los cien aguafuertes de Eberhard Schlotter [Ediciones Rembrandt] (1976)
2.4.1. Su presentación material
En la Sala Goya de Bellas Artes de la BNE he podido acceder a los grabados
de Eberhard Schlotter (Hildesheim, 1921), artista afincado en España desde 1956.
En la actualidad vive retirado en Altea (Alicante), y la Fundación que lleva su
nombre está hoy en fase de reorganización en manos de su hija Sibylle, a quien
agradezco su ayuda, y la gentileza de reproducir la imagen añadida en el apéndice
final. Parte de la obra del artista se encuentra en esta Fundación, y parte en Celle,
Alemania, en el Eberhard Schlotter Stilftung Celle Bomann-museum21. Su gran
labor como ilustrador de algunos de los grandes títulos de la literatura española y
universal (El Quijote, Platero y yo, etc.) es bien conocida, y le ha valido un me-
recido reconocimiento internacional y su presencia desde 1972 en la Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando. Su esfuerzo para leer, interpretar y
plasmar las imágenes del Decameron podría ser no muy conocido, y sus buenos
logros en este caso merecen ser difundidos también.
Los cien aguafuertes, de 295 x 198, se conservan en dos tipos de presentación,
aunque ambos tienen las mismas dimensiones, técnica y calidad de papel: por un
lado en cien láminas sueltas (BNE signatura INVENT /69508 a 69607), que per-
miten un manejo más rápido de todos aguafuertes; en lo sucesivo me referiré a esta
presentación, donde cada lámina tiene una signatura propia.
Por otro lado existe otro formato con los mismos aguafuertes, divididos por jor-
nadas, que se guardan en diez cajas, de las que en la BNE se conservan sólo seis
(signatura ER/4909.V1), aunque el autor me confirma que se confeccionaron las
diez. En este segundo formato las láminas se insertan en cuadernillos, en rama, sin
encuadernar y protegidos en las cajas.
Cada caja contiene varios cuadernillos de dos hojas; el primero se dedica a los
créditos del libro: en la primera portadilla aparece el nombre del autor, el título y
el número de la primera jornada, y bajo esa información se introduce un agua-
fuerte de reducidas dimensiones elegido para representar a dicha jornada; se men-
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ciona a Eberhard Schlotter como autor de los aguafuertes, y al final de la página
figura el pie de imprenta, Galería Rembrandt Ediciones, Alicante, 1976. En la si-
guiente página de créditos figura la tirada de 151 ejemplares numerados y se in-
forma de los derechos de traducción cedidos por Editorial Edaf; a pie de página
figuran el ISBN y el Depósito Legal, con lo que se completan los requisitos que
toda edición de un libro requiere.
Tras los créditos el cuadernillo siguiente informa del argumento de esa jor-
nada, y los diez que siguen sirven para proteger el aguafuerte referido a cada
cuento; la rúbrica de cada cuento aparece impresa en la base de la portadilla de
página par, con un pequeño aguafuerte a manera de presentación del cuento, y el
resto son portadillas blancas para arropar y resaltar el aguafuerte referido de cada
relato; las rúbricas, resumidas y a veces adaptadas o actualizadas, orientan del
contenido del cuento, cuyo texto, curiosamente, no está impreso.
Así pues, en este caso llamativo, el texto de Boccaccio se limita a: 1) el título
y subtítulo completo del libro; 2) las formulaciones de los argumentos de cada jor-
nada; 3) las rúbricas de los cuentos. La totalidad de los títulos y de las rúbricas
condensan el contenido del libro, funcionan o como pies de foto, como soporte de
referencia orientadora de la plasmación gráfica y único complemento verbal de las
ilustraciones; y son el estímulo para que el lector (según sus conocimientos de
los contenidos) reconstruya los hechos del cuento al que se refiere y pueda reco-
nocer el momento representado.
En este caso singular, es por lo tanto el magnífico material gráfico lo único
que cuenta, porque el texto no está, y su ausencia obliga al “lector” a componer
con su memoria el relato en cada caso. Para disfrutar plenamente de la contem-
plación del trabajo del artista y de su personal lectura a través de la imagen, se re-
quiere conocer bien el texto para que la experiencia estética e intelectual sea más
estimulante.
Si desde la Edad Media se ha transmitido en muchos momentos de la difusión
del libro, en distintos espacios y por razones de índole diferente, un texto frag-
mentado, desordenado, o incompleto, diluyendo su denso significado ideológico,
aquí el texto se reduce a su síntesis argumental más descarnada como pretexto de
su representación gráfica; estaríamos ante un proyecto inacabado donde el texto
ha quedado reducido a su mínima expresión. El artista me confirma que el pro-
yecto de Ediciones Rembrandt de unir texto y aguafuertes no llegó a fraguarse.
Pero la labor de Schlotter merece reconocimiento, difusión adecuada (en la red se
ofrecen algunas imágenes), y un estudio específico por parte de los historiadores
del arte.
2.4.2. Una mirada global a su lectura de los cuentos.
Diez años después del trabajo de Narro, que sirve como referente contrastivo,
el artista alemán, con total libertad, ha manejado procedimientos compositivos
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de la imagen diversos para plasmar su lectura de los cuentos. El intento de ilus-
tración del marco es casi imperceptible, pues se limita a la presencia de cuatro jó-
venes damas que dialogan entre ellas en la parte superior del primer aguafuerte
dedicado al cuento de Ciappelletto, que aparece en el lecho de muerte, y al lado
el confesor en la base de la lámina (I,1, sign. 69508); no se ilustran el Proemio,
las Introducciones a las Jornadas, la Conclusión del autor; la brigata no reaparece
en las láminas sucesivas, son los cuentos su objeto exclusivo de interés.
En general, el artista no abarca el contenido global de la acción, sino que elige
situaciones muy puntuales, escenas detenidas, para representar lo que más le im-
pacta del contenido total. Otras veces opta por representar el inicio y el final. En
cambio, sobre todo en los relatos de la Jornada II donde las aventuras se suceden
una tras otra, incorpora dos o tres situaciones, colocadas en sentido vertical, para
encuadrarlas en la proporción de la página. Rinaldo d’Asti (II,2 en 69519) apa-
rece primero tras ser robado; luego es recibido por las dos mujeres en la puerta de
la casa, en la escena central; por último, abajo, yace con la dama en el lecho, en
un delicado y sosegado abrazo esbozado en pocos trazos. La secuencia de los ava-
tares de Landolfo Rufolo se desarrolla en tres escenas; en la última Landolfo, ya
anciano y orondo, sentado plácidamente en un buen sillón, parece disfrutar de las
rentas de su opulenta fortuna (II,4 en 69521); así se seleccionan los muchos su-
cesos acaecidos a madonna Beritola (II,6 en 69523); los avatares de Alatiel apa-
recen discretamente reflejados, porque no abusa de las escenas de sexo explícito
(II,7 en 69524); con atenta lectura, no descuida detalles claves del desarrollo de
los hechos, como el lunar bajo el pecho derecho (no el izquierdo, como escribe
Boccaccio) de la mujer de Bernabò semidesnuda en el lecho, (II,9,27 en 69526);
un motivo, el del lunar, de fuerte presencia en las imitaciones el cuento en la na-
rrativa hispánica22. Narro había descartado plasmar a la dama desnuda en el lecho,
y refleja la situación mucho más neutra de Ambrogiuolo saliendo del cofre (vol.
I, p. 171)
No se prodigan los espacios urbanos, los exteriores se aluden con mínimos de-
talles, no se aborda su descripción. Florencia o el tipo de arquitectura medieval
no quedan reflejados. En cambio en dos casos se vislumbra alguna palmera (cfr.
I,10 en 69517), que podrían remitir al espacio levantino que acoge al artista, y
llama también la atención, con la misma función de aclimatación local, el cartel
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22 Boccaccio ubica el lunar en “la sinistra poppa”. Desde El Patrañuelo de Timoneda el
motivo se difunde a otros textos; cfr., por ejemplo, J. M. Martín Morán,Ginebra y Finea: no-
vela y cuento (Decameron, II.9 /Patraña XV del Patrañuelo), Pisa, Giardini, 1986; también
Marcial Carrascosa, “De Boccaccio a Timoneda: enfoque comparatista entre la novella de
Bernabò da Genova y Zinevra (Decameron II,9 y la patraña quincena (El Patrañuelo)”, en Re-
lecturas de Boccaccio: narrativa de los Siglos de Oro…, cit., pp. 43-65.
de “El Fornet” en la puerta del lugar ante el que se ubica la invitación a buen vino
de Cisti (VI,2 en 69559), local de Altea que parece tener gratas connotaciones
para el artista.
Destacan soluciones muy imaginativas, como en el cuento I,4 donde se enfo-
can las dos escenas de la diferente postura sexual tanto del monje como del abad
y ambas se inscriben en el ojo de la cerradura, con un fondo algo más oscuro, una
bajo la otra (en 69511)23. En otros relatos anticlericales como el I,2 ( en 69509)
al destacar sólo lo que considera más espectacular y plasmar la lujuria y la gula,
se elimina la avaricia y la práctica de la simonía de la curia que también había pre-
cisado el escritor y completan la carga crítica del relato24. Y creo que el grotesco
desnudo de medio cuerpo del juez que se queda sin sus “brache” (VIII,5 en
69582), pulcramente vestido desde el cuello a la cintura, impacta con la imagen
más que la descripción de Boccaccio con la palabra. Un tipo de humor más des-
enfadado y amable (que no se prodiga) transmite el relato de la Marquesa de Mon-
ferrato (I,5 en 69512) donde una esplendorosa gallina se pasea por la mesa y dos
más se destacan en el alfeizar en la sala donde la marquesa recibe al rey.
El paisaje esquemático y descarnado de la Tebaida, en el relato de Alibech
(III,10 en 69537), transmite soledad, se reduce a la línea del horizonte, una hoja
de palmera en el suelo donde se arrodillan los protagonistas uno frente a otro, él
vestido y rezando, ella desnuda mirando hacia la luna. También en otras ocasio-
nes la luna, rodeada de sombras, remite a la noche (en los relatos de IV,6 y IV,7,
donde la muerte trágica de los protagonistas ocurre de noche).
Domina de forma muy evidente la figura femenina, a menudo con semides-
nudos delicados, casi siempre del torso, o de los brazos, con pocos y firmes tra-
zos que transmiten imágenes de gran sensibilidad. Es relevante, en este sentido,
la ilustración del cuento de Cimone (V,1 en 69548) donde, en sentido apaisado
yace sola una Ifigenia que descansa con actitud plácida, lánguida, lograda con la
sabia colocación de los brazos, y sus ropas transparentes resaltan su atractivo,
ofreciendo una imagen de excepcional belleza, que hay que añadir a las recopi-
ladas en Boccaccio visualizzato.
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23 El traductor Luis Obiols, en su versión censurada pero bastante aceptable, eliminó el de-
talle de la postura, diferente, del abad. Cfr. Boccacio, Los cien cuentos de Boccacio. Coteja-
dos con los mejores textos italianos y fielmente traducidos al castellano, trad. L. Obiols,
Barcelona, Casa Editorial Maucci, 1904, vol. I, p.56. Las ilustraciones, una al inicio de cada
relato, las firma Cabanellas. Las ediciones ilustradas de esa época y de otras posteriores no en-
focan escenas de sexo explícito con protagonistas religiosos, y plasman momentos previos, o
situaciones alternativas.
24 Cfr. la solución más completa, objetiva y ecuánime, de José Narro, en el vol. I, p. 55 de
la ed. cit.
Se percibe, como rasgo generalizado, un delicado erotismo por la insistencia
en el cuerpo femenino, plasmado con complacencia, con una libertad adquirida
tanto por su propia cultura como admitida cada vez más por los cambios de la
nuestra. Pero la delicadeza y contención en el tratamiento de las escenas amoro-
sas, que resuelve la representación de muchos de los cuentos, aún respondiendo
a la libertad ya señalada, podría valorarse como un rasgo personal, que aleja a la
labor de Schlotter de otras soluciones contemporáneas más realistas e intensas,
como la de Celedonio Perellón.
Además, muy a menudo el artista centra su atención en el cuerpo femenino
para resolver de forma rápida su visión concentrada del cuento; en el relato de
Gianni Lotteringhi, donde domina el motivo del conjuro, se plasman los prelimi-
nares, es decir, a la mujer con el torso desnudo, sentada y esperando en la cama,
mirando con gesto sereno hacia la ventana, desde donde se ve la cabeza (no la ca-
lavera) del asno (VII,1 en 69568). La ironía, el humor no siempre afloran en la vi-
sión del artista.
Con análogo criterio expeditivo ilustra el cuento del pirata que rapta a doña
Bartolomea; en este caso acude además a la alegoría, plasmando una sola imagen
con la mujer del juez (II,10, en 69527) enarbolando con el brazo el alto un espejo
(símbolo antiguo de la lujuria) para transmitir su reivindicación a la vida sexual
junto al pirata mientras sea joven. No menos imaginativa es la plasmación del re-
lato de madonna Dianora de X,5, reflejada con una clepsidra en la mano izquierda,
apoyada, en equilibrio, sobre una rueda alada del tiempo y rodeada de guirnaldas
de flores, flotando en el espacio; son símbolos del plazo de tiempo que se le ha
dado al mago, y se prefiere la imagen femenina a la descripción del jardín flore-
cido o a la secuencia de otros hechos. El largo relato de Tito y Gisippo se resuelve
de forma similar: Con Sofronia en brazos del marido, ambos parecen volar hacia
la felicidad (X,8, en 69605). Es la mujer la protagonista indudable de la repre-
sentación del artista.
Por último, y en lo relativo al realismo y a la violencia, en los relatos de final
trágico no suelen aparecer ni las escenas ni los motivos más escabrosos. No vemos
ni el asesinato ni el corazón arrancado al amante de Ghismonda (IV,1 en 69538);
en la historia de Guillem de Cabestany el asesino está de espaldas a su víctima,
tampoco aparece el corazón arrancado y guisado; resulta difícil representar el mo-
mento en que la dama, se lanza por la ventana, de cara, con todo el cuerpo ya casi
fuera (IV,9 en 69546). Tampoco en la historia trágica de Lisabetta da Messina
(IV,5 en 69542) plasma la violencia más cruda, aunque la condensa en dos imá-
genes de gran dramatismo, como voy a señalar.
2.4.3. La decapitación de Lorenzo (IV,5)
Este aguafuerte encierra una fuerza expresiva muy impactante, que sugiere al-
guna reflexión. Como se ve en la reproducción correspondiente (lámina 3, sig-
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natura 69542) Schlotter ha optado por enfocar dos momentos de la historia que,
como también había decidido José Narro, soslayan la escena más cruenta de la de-
capitación. En el aguafuerte se plasma a Lisabetta en el lecho, de bruces, con
gesto de gran dolor, y abajo la cabeza de Lorenzo sobre el paño y en el tiesto, sin
tierra aún. Dos espacios uno debajo del otro, y que no obstante transmiten el ale-
jamiento, la distancia entre los amantes, ya definitiva; resulta impactante la in-
movilidad y frialdad de la muerte plasmadas en el rostro de Lorenzo, como la de
tantas imágenes de Cristo muerto. Frente a los dibujos a trazo rápido, esbozados,
que es su técnica casi generalizada, aquí se detiene en el cabello abundante y
negro del joven, en la barba, el bigote, con un dibujo más detallado y puntual.
No vemos la violencia del asesinato, ni la decapitación, o el traslado de la ca-
beza, escenas que en época romántica se reflejaron, como demuestra el grabado
de Cabanellas en la casi completa y muy aceptable versión de Luis Obiols, donde
Lisabetta aparece de rodillas, junto al cadáver ya decapitado, y se distingue junto
a ella, en el suelo, un cuchillo; la criada está inmóvil, de pie, detrás de ella25. El
tratamiento de Cabanellas se inserta en un tiempo donde el lector gustaba de la li-
teratura trágica, heredando modelos de la literatura de Francia.
En el caso de Schlotter, como en el de otros artistas que optan por escenas al-
ternativas, además de por una posible razón de gusto generacional, además de las
tendencias del contexto social adecuado en cada caso, no podemos olvidar la in-
cidencia del subconsciente del artista, que evita imputar una acción como la de-
capitación, con sus propias manos, a la joven protagonista, como deferencia al
lector, en ese mundo, además, de serena belleza y disfrute vital que predominan
en su trabajo.
2.5. Las ilustraciones de Celedonio Perellón ( Editorial Liber, 2004-2008)
2.5.1. Sobre el contexto editorial de los inicios del siglo XXI.
Son muy diversificados los proyectos que se han ido elaborando en estos pri-
meros años del nuevo siglo, donde las editoriales atienden a la demanda de libros
de mucha envergadura con gran despliegue de medios. Aludiré sólo, como ejem-
plo destacado, a otro tipo de proyecto editorial, que se añade a nuestro panorama
más cercano ratificando la demanda del libro de Boccaccio, en formato lujoso, di-
rigido a estudiosos y expertos y también a bibliófilos, sin excluir la idea de libro
como inversión. Son proyectos elaborados entre 2006 y 2009, sobre modelos fran-
ceses.
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vol. II, p. 185.
Me refiero en este caso a la elaboración del facsímil del códice Palatino Latino
1989 de la Biblioteca Apostólica Vaticana, que transmite con lujosas miniaturas
en todas las páginas la versión francesa de L. de Premierfait. En orden cronoló-
gico hay que citar la edición de 2006 que se puede consultar en la BNE (sign.
1/93681) presentada en dos volúmenes, uno el facsímil y otro con un completo pa-
ratexto que incorpora el estudio de Michelangelo Picone sobre el libro (pp. 13-51),
el de Valentina Fernández Vargas sobre el contexto social del libro (pp. 55-82), el
análisis de Eberhard Köning de las ilustraciones (pp. 85-95), y por último la des-
cripción codicológica de Claudia Montuschi (pp. 102-114). Este mismo texto,
con el mismo formato para el facsímil (cambia sólo la calidad del papel), y con
los estudios en portugués, se edita al año siguiente para ser distribuido en Portu-
gal26.
Es posterior de dos años el proyecto, en la misma línea, de reproducir el fac-
símil del códice de la Biblioteca de L’Arsenal 5070 elaborado para el duque de
Borgoña hacia 1440-1445, con la versión también de Premierfait. En el volumen
aparte que recoge el paratexto, se inserta un estudio codicológico minuciosísimo
(pp. 11 a 46) a cargo de D. Muserle; Mª.H.Tesnière analiza con rigor, miniatura
por miniatura, la iconografía27. Los editores acuden en este caso a la colabora-
ción de los estudiosos y filólogos, que, como en la historia de la edición impresa
del siglo XVI en Italia, orientaron, enriquecieron y ennoblecieron los catálogos
editoriales de los clásicos.
Por último, aludiendo a otro tipo muy distinto de proyecto editorial, quiero re-
cordar la intensificación, en la última década, de la producción de ediciones lu-
josísimas, concebidas como inversión, por editoriales no especializadas en la
bibliofilia. Aunque serían muchos los ejemplos de toda una red de posibilidades
abierta en los catálogos de los editores, pongo sólo el ejemplo de la sección “Joyas
de editor” de Editorial Planeta, que son “Ediciones de Lujo, Arte, Cultura, Di-
seño y Artesanía” donde domina el espacio del arte, y se cuenta, preferentemente,
con muy prestigiosos artistas (Dalí, Chillida, Picasso, etc.); junto a los textos li-
terarios, como los de San Juan de la Cruz, Garcilaso, etc., o La Celestina con gra-
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26 Cfr. El Decameron de Boccaccio. Códice Palatino Latino 1989 de la Biblioteca Apos-
tólica Vaticana, Madrid, Editorial Egeria, S.L. 2006, distribuido por el Club Internacional del
Libro. La versión en portugués, en la misma editorial con otro distribuidor, Publicaciones
Ediclube, en 2007(BNE sign. 12/451953). Un proyecto que podría recordar, retrocediendo
varios siglos, a los acuerdos entre los impresores Bevilacqua en Venecia y Rovilio en Lyon
para editar un muy completo Petrarca en 1564 y años sucesivos, con aparato de estudio, ín-
dices, etc., una gran inversión editorial que había que amortizar.
27 G. Boccaccio, Decameron, Valencia, Scriptorium, 2009 (sign. BNE Mss/FACSGF/128
v. I y v. II).
bados de Picasso, etc., insertan los estudios de los expertos historiadores de la li-
teratura. La iniciativa, de los últimos años, respondería al objetivo de confeccio-
nar libros objeto de regalo, y libros concebidos como inversión28. Es tal vez un
ejemplo claro que constata que hoy el libro de bibliófilo, con otra concepción, se
elabora también en las grandes editoriales.
2.5.2. Algunas notas sobre el perfil del artista
Celedonio Perellón, (Madrid 1926), dibujante, pintor y grabador, de familia
de grabadores, es un renombrado artista del mundo iconográfico contemporáneo.
Desde el Premio “Lazarillo” de ilustración de 1963, a la obtención del Premio
del Ministerio de Cultura en 2005 a su ilustración de La Celestina de la Editorial
Liber, entre otros reconocimientos, tal vez su trabajo de ilustrar El Decameron
sea, como él confiesa, “la obra de mi vida, la culminación de una obra dedicada
a la ilustración”. Él mismo se considera “la persona más adecuada para este pro-
yecto”29, por su perfil declarado de artista en la línea del erotismo y la sensuali-
dad. Su dedicación, intensa y casi exclusiva al libro de Boccaccio, le ha ocupado
ocho años, asistido por la labor artesanal del taller de grabación y del equipo de
Liber Ediciones, de Pamplona.
En el espacio específico donde el libro erótico ha aflorado de forma más o
menos subterránea en nuestro país, a veces acompañado de ilustraciones, el libro
de Boccaccio ha sido también objeto de antologías, encaminadas en varias direc-
ciones, como es el caso de la literatura anticlerical, erótica y pornográfica. Cuando
la ilustración se añade como apoyo contundente a estos fines, los resultados han
sido llamativos30. Es este un extremo que como punto de referencia contrastivo no
conviene olvidar.
Pero, volviendo a la labor de Perellón, hay que destacar su gran ductilidad, su
amoldarse a los temas y estilos de las obras literarias más diversas, muchos de
ellos editados por Liber, y en este caso hay que valorar el magnífico trabajo que
nos ha ofrecido también en el caso del Decameron.
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28 Cfr. Planetaedicioneslujo.com
29 Cfr. la entrevista de P. Jiménez, “Celedonio Perellón crea un universo erótico para ilus-
trar El Decameron”, en El País, 19 enero de 2003, p. 66.
30 Recuerdo sólo el caso de una antología en esta dirección: Giovanni Boccacio, Frailes,
curas y monjas, Madrid, Editorial Ágata, Colección Afrodita, 1995. Cfr. María Hernández
Esteban, “Dos antologías madrileñas de la época republicana, entre la libertad y la censura”,
Cuadernos de Filología Italiana 10, (2003), pp. 157-169. En su portada y portadilla, y en al-
gunas ilustraciones interiores, la imagen acentúa esta específica dirección. También numero-
sos films han entrado a saco en el Decameron, del que respetan sólo el título.
2.5.3. La colaboración de Perellón con Liber Ediciones
Esta edición podría ser el primer proyecto de edición ilustrada íntegra y con el
texto completo del Decameron en nuestra lengua, sirviéndose de la fiel y bien re-
suelta versión de Esther Benítez, sin notas, respetada en su totalidad, salvo en las
rúbricas más extensas que ella misma condensó en tres líneas respecto a su ver-
sión editada en Alianza Editorial en 1987. He tenido oportunidad de ver los diez
volúmenes en el domicilio del artista, que señaló su biblioteca de libros de arte
como principal fuente de inspiración para su trabajo de documentación en deta-
lles de arquitectura, vestuario, etc.; a él y al director editorial, Juan Izquierdo, les
agradezco su ayuda para poder tener una visión rápida pero global de la obra, y
de algún volumen en especial, y su amable gestión para reproducir las imágenes
que aparecen en el apéndice final.
Ambos, artista y editor, han confeccionado un ambicioso y cuidado proyecto;
cada carpeta contiene una jornada, en rama, y la tenaz colaboración del veterano
y renombrado grabador ha consistido en centenares de aportaciones gráficas, con
muy diversos procedimientos de grabado, que cambian, en cada jornada, tanto de
técnica como de estilo artístico, con soluciones que, desde una ambientación ple-
namente medieval como la ofrecida en la Jornada II, se pasa a rasgos que recuer-
dan a Chagall, o a Picasso. Esta diversificación por la historia de la pintura es un
gran acierto e innovación añadidos a la edición, con el fin de transmitir la in-
mensidad de sensaciones que encierra el universo decameroniano. Este recorrido
histórico, con gran despliegue de imaginación y voluntad comunicativa, es un
elemento enriquecedor añadido, de alto alcance.
Muchos de los aspectos técnicos de la gama de procedimientos manejados
están apuntados en la propia edición, por lo que resumo sólo algunos datos bási-
cos y remito a las notas más específicas de los colaboradores ubicadas como apén-
dice a cada carpeta31.
2.5.4. El paratexto
En la “Nota a la Jornada I del Decameron” Natalia Camacho y María Zozaya
resumen información sobre la ilustración del libro desde el siglo XV hasta nues-
tros días, subrayando las transformaciones que se han ido produciendo en el arte
de grabar, el comedimiento de las miniaturistas medievales en materia erótica, la
evolución gradual en este sentido, y la mayor libertad creadora que han ido con-
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la necesidad de diferenciar tipográficamente estas notas finales explicativas respecto al texto
de Boccaccio.
quistando los artistas a lo largo del siglo XX (algunos de los puntos de su infor-
mación se deberán precisar). Por último, entre otras aportaciones, valoran el
enorme trabajo artesanal de la editorial.
En la “Nota a la Jornada Segunda” Mario Antolín Paz destaca la maestría de
Perellón en las distintas técnicas de estampación, el protagonismo determinante
de la figura femenina en su obra, y cómo “su interés por el sexo adquiere carac-
teres de juego y alegría, de afirmación de libertad, y de complacencia de saberse
vivo” (p. 2).
Mauro Armiño, en sus páginas al final de la X Jornada enumera las diferentes
técnicas empleadas en cada Jornada: aguafuertes con aguatinta a la manera negra,
dibujos en líneas negras con técnica de aguafuerte al azúcar, viñetas en granate y
negro, dibujos a lápiz con sanguinas, ilustraciones con fondo de color, xilografías,
ilustraciones coloreadas a lápiz, serigrafías con hasta dieciocho colores, viñetas
a plumilla, además de doce estampas en aguafuerte, unificadas con un enfoque
muy personal, a toda página, sueltas en el interior de cada cuento, uno para cada
relato, uno para la Introducción y otro para la Conclusión (pp. 4-5). Y elogia el tra-
bajo “titánico” de la editorial en relación con el artista: “casi podría hablarse de
un mecenazgo a la antigua, a lo renacentista” (p. 3).
Luis Montañés precisa las técnicas de las cuatro primeras jornadas, para explicar
su laborioso proceso32. Estimulantes resultan las “Palabras de Luis Alberto de Cuen-
ca” dirigidas al lector, con su sensibilidad y saber, al final de la VI Jornada.
El estudioso de la obra de Boccaccio, y también el lector interesado, podría
echar de menos, en esta parte del paratexto explicativo y de apoyo a la compren-
sión del libro, un estudio crítico, sintético pero valorativo de su ideología y de su
significado global en materia social, ética y literaria; este es un trabajo pendiente
por hacer entre un sector amplio de nuestros lectores, para restablecer el libro en
el espacio literario que le corresponde en el ámbito de la literatura universal, y que
la historia de la cultura de nuestro país, aún hoy, no siempre valora en toda su di-
mensión. En ese estudio se habría podido señalar, por ejemplo, la buena sintonía
del artista con el autor en lo relativo a la trascendencia capital que la presencia fe-
menina tiene en el libro, que la sensibilidad del artista ha captado y ha reflejado
de una forma muy personal; con ello, de alguna forma Perellón ratifica la siste-
mática reivindicación que Boccaccio hace de los derechos sociales, familiares e
individuales de la mujer como persona, una propuesta muy novedosa para su
época y que habría sido oportuno valorar en este caso también.
No obstante, para demostrar, que el artista tiende a plasmar a la mujer como
objeto más a menudo de lo debido, respecto a la ideología defendida por Boc-
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caccio, habría que hacer un estudio más detallado y global de todo su trabajo, no
sólo de algunos ejemplos concretos, como haré más adelante. Además, como no
todos los cuentos abordan el tema amoroso, y unos treinta relatos están dirigidos
hacia otra dimensión argumental, habría que valorar también, de forma más ecuá-
nime, sus soluciones en esta dirección.
2.5.5. La presentación editorial del texto
Como ya he señalado, en la versión de Esther Benítez se traduce todo el libro
completo, marco y cuentos: Proemio, Introducciones y Conclusiones a las jorna-
das (con las baladas), y la Conclusión del autor. El hecho de dividir el libro por
jornadas, de alguna forma, recupera para el lector no experto la conciencia de
que, de acuerdo con el título, el libro no son cien cuentos sino diez jornadas. Es
un logro añadido que, en una edición no para el estudio, como ésta, el texto con-
serve toda su integridad, tras siglos de mutilaciones, desorden y arbitraria pre-
sentación. En el subtítulo (al imprimir el nombre del personaje Galeoto) hay una
errata que no está en la edición de Alianza y que habrá que subsanar. La edición
es limitada de 199 ejemplares numerados.
El artista ha plasmado las imágenes esenciales que aluden al marco: la ciudad
de Florencia, la peste, los jóvenes reunidos, y la llegada final a la ciudad, donde
también aparece el autor. El sistema de introducir las ilustraciones en los cuentos
puede verse, aunque parcialmente, en las láminas del apéndice adjunto, donde se
reproducen todas las del IV,5. Hay que valorar las capitulares ilustradas por el ar-
tista, en cada portadilla, en cada título, en cada inicio de cuento; las capitulares,
como es sabido, son un apoyo gráfico determinante en el autógrafo Hamilton 90,
en los códices y ediciones posteriores del libro33; aquí tienen un valor sólo orna-
mental, no estructural en la imbricación de los relatos en el marco, pero abren el
cuento con un motivo pictórico concreto que suele repetirse en el colofón final, y
así se enmarca, también gráficamente, el cuento.
Las imágenes de las principales secuencias elegidas por Perellón del desarro-
llo de los hechos, leídos con cuidado, sensibilidad e intuición se van ubicando sa-
biamente por la maqueta (el formato del libro es de 37 x 27 cm., y 23 x 16 de
caja). La documentación sobre la arquitectura medieval es relevante; véase, como
ejemplo, la fachada que aparece al inicio de la Jornada VII, p. 3, que recuerda a
la de San Miniato de Florencia. El aguafuerte añadido que sintetiza visualmente
los momentos decisivos de la trama, sus personajes, algunos motivos importan-
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orden jerárquico en el que aparecen en el autógrafo. Cfr. Giovanni Boccaccio, Decameron,
trad. De M. Hernández Esteban, Madrid, Ediciones Cátedra, 2006 (ed. revisada)
tes del mismo, con una técnica unificada en todos ellos, resulta uno de los mejo-
res logros de la aportación más personal del artista, de mayor dificultad técnica y
de mayor belleza (en el apéndice, véase la lámina 9).
2.5.6. Una mirada a la VII Jornada
En la BNE el único ejemplar que se puede consultar es la carpeta que contiene
el volumen dedicado a la Jornada VII, (signatura DL/2119554) y a éste me refe-
riré sobre todo para dar idea de cómo está organizado el libro y de los rasgos esen-
ciales del trabajo del artista. Esta carpeta la componen 28 cuadernillos. En las
portadillas Perellón refleja la presencia de las jóvenes del marco, en la introduc-
ción a la jornada; y además sintetiza el argumento global de la misma, esta vez
muy compacto: los engaños de las mujeres a sus maridos; y lo hace incorporando
una escena de sexo, con la rueca de hilar por el suelo, que se menciona en VII, 4,
17; y al mismo nivel, en la misma página refleja al marido que se dirige, de es-
paldas, al interior de una iglesia; así se capta, y se visualiza, una de las razones
por las que las protagonistas de la jornada buscan una alternativa a su vida afec-
tiva; en este caso es la beatería del marido, que está en la base de varios cuentos
de esta y otras jornadas del libro.
Como es lógico las escenas de sexo son el motivo recurrente en la jornada,
con protagonistas desnudas o semidesnudas, a veces con restos de lencería tan
anacrónica (camisetas de encajes, medias, etc.) como lo es el desnudo en esa
época. También los rostros transmiten sensualidad y disfrute. Sólo en el caso de
las narradoras no se acude al desnudo total. Pero en todo el libro tanto el desnudo
como las escenas de sexo dominan claramente, de acuerdo con la lectura que el
artista hace de la obra de Boccaccio y de sus preferencias.
Creo que en el caso del relato 4 de Tofano y Madonna Ghita, la elección de es-
cena de sexo explícito y atrevido entre Ghita y su amante no parece objetiva, por-
que no es esa una secuencia sobresaliente de la trama, centrada sobre todo en el
motivo del pozo y del engaño estratégico al marido.
En el cuento 1 de Gianni Lotteringhi, con cinco ilustraciones, es interesante
cómo se resuelve la escena en la que el matrimonio se levanta y va hacia la puerta;
pero hay que advertir que el marido va cubierto por un recio camisón, hasta los
pies y gorro de dormir, y en cambio doña Tessa (menos friolera tal vez) va en
ropa ligera, cubierta con un velo, y las piernas desnudas. La solución del encua-
dre en que Gianni lleva una vela para iluminar la entrada de la casa, es muy efec-
tiva, y recuerda a la de Narro (cfr. vol II, p. 51).
Y como ya captó Pasolini, valorando algunos diálogos claves y trasladándolos
literalmente a su versión, como he señalado ya, también aquí ciertos diálogos me-
morables quedan evidenciados mediante la gestualidad, como en el cínico dis-
curso de Peronella en VII,8, que recibe al marido gesticulando, con los brazos en
alto, para recriminarle.
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A menudo los colofones son detalles que añaden una nota de comicidad: por
ejemplo, la cabeza del asno, en VII,1, que parece sonreír, enseñando los dientes
(no la calavera como dice Boccaccio, como dibujaron los miniaturistas, y traduce
bien Esther Benítez, aunque son muchas las versiones anteriores que traducen
“teschio” por “cabeza”)34; resultan cómicos también los colofones con el palo que
golpea a Anichino en VII,7, y los cuernos que le pone doña Ghita a Tofano, en
VII,4.
Por último, en el caso de las imágenes elegidas para el relato VII,3, donde Fra
Rinaldo se acuesta con su comadre, Perellón no elude la escena de sexo explícito
entre el fraile y la comadre, que ni los miniaturistas medievales (que suelen ofre-
cer versiones casi moralizantes), ni Cabanellas, ni Narro habían abordado. Lo
mismo sucede en el relato de Belcolore, en VIII, 2. El recorrido diacrónico ofrece
datos elocuentes en este sentido.
2.5.7. Las ilustraciones de IV,5
Las xilografías de todo el cuento, en blanco, rojo y negro, transmiten una gran
fuerza expresiva, como puede verse en las láminas de 4 a 9 del Apéndice; éstas
reflejan la magnífica selección de las escenas más relevantes, eludiendo con ha-
bilidad los momentos cruentos, pero plasmando las situaciones más dramáticas y
conmovedoras con tal asombrosa sensibilidad, que casi sustituyen a la violencia
y la sobrepasan, en otra dimensión de afectos. El artista ha captado que, en efecto,
estamos ante uno de los relatos más sublimes del libro35, que ha tenido una gran
recepción en la pintura contemporanea.
La cabeza de Lorenzo (sin el pelo ondulado) aparece en la portadilla y en el co-
lofón (láminas 4 y 8); se elude el asesinato; su aparición en sueños se resalta
sobre ese fondo oscuro de nocturnidad; Pasolini lo había resuelto “con la silueta
del amante escorzada con la luz”36; pero en la versión de Perellón el asombro de
la visión se destaca con la gestualidad de los protagonistas, mediante la posición
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p. 51, y el aguafuerte de E. Schlotter, (sign. 69568) que no dibujan una calavera, sino la ca-
beza del asno.
35 La bibliografía sobre el cuento es inmensa. Remito sólo a una entre las más recientes y
certeras opiniones de Michelangelo Picone: “descrivendo le sue palpitazioni più nascoste,
l’autore del Decameron ha toccato una delle vette più sublimi della sua arte narrativa”. Cfr.
“L’amoroso sangue: la Quarta Giornata”, en Introduzione al Decameron, ed. M. Picone e M.
Mesirca, Firenze, Franco Cesati, 2004, pp. 115-139; la cita en p. 132.
36 Cr. David Hidalgo Ramos, “De Boccacio a Pasolini: análisis comparativo de la adapta-
ción de Pasolini del cuento IV,5 del Decameron”, en Relecturas de Boccaccio: narrativa de
los siglos de Oro, cine y teatro…, cit., pp. 217-227.
de los brazos y la actitud de los rostros; es la única imagen donde la joven, en la
cama, vestida, tiene abiertos los ojos, y la boca para expresar asombro o queja; el
movimiento de los personajes en esta escena, excepcional en el cuento, parece
trasladar el único gesto de rebeldía de la joven, tan escaso en ella, un diálogo ges-
tual que la imagen le añade al texto (lámina 5).
Perellón renuncia también a plasmar la macabra decapitación, y es sustituida
por el momento precedente del descubrimiento del cadáver en presencia de la
criada, de la que se ven sólo los pies, sobre la hierba; Lisabetta está casi de bru-
ces sobre Lorenzo, sobre la tierra removida, y lo toca con delicadeza, con emo-
ción, casi con devoción, mientras las lágrimas fluyen por su rostro (lámina 6); en
la escena sucesiva, muy estática, la joven, está ya sentada junto al tiesto, ya flo-
recido; su actitud impasible, concentrada, absorta en el dolor, se ve reforzada por
la posición de sus brazos, que transmite resignación; a la derecha, en otro espa-
cio, están los hermanos vigilantes, casi en actitud militar (lámina 7).
En todas las representaciones de la joven llama la atención el sistema de re-
dondear y resaltar el pecho, símbolo tal vez de su sexualidad frustrada; y hay que
señalar que Perellón no olvida plasmar su llanto, destacado en gruesas lágrimas;
es un motivo clave en el texto de Boccaccio, donde, a pesar de lo sintético de su
estilo, la mención a las lágrimas se repite insistentemente, como único consuelo
para la joven y preludio de su depresión, locura y muerte.
En el magnífico aguafuerte insertado que engloba de forma simultánea todo el
cuento (lámina 9) se reúnen las acciones principales, sin repetir escenas prece-
dentes; el beso de los amantes; el hermano que los descubre y señala el hecho
con su dedo acusador; la escena del asesinato, muy reducida, con las figuras en
negro; la cabeza de los tres hermanos y la del asesino, más destacada, con el puñal.
En el plano del centro aparece la puerta que transmite el aislamiento de la
joven, que está de frente, apoyada en la ventana, en actitud consternada, casi fuera
ya de este mundo, y sujeta con la mano el tiesto (el fetiche síntoma ya de su en-
ajenación); Perellón secciona la parte delantera del mismo, por lo que puede verse
dentro la sobrecogedora imagen de la cabeza con las raíces sobre su rostro; la so-
lución de seccionar la maceta para dejar ver el interior es un despliegue de ima-
ginación visualmente muy impactante, que transmite una profunda sensación de
horror, diferente a la decapitación, pero que provoca unas sensaciones revulsivas
muy especiales. El tiesto y la planta florecida, en su valor simbólico, son la ima-
gen central de mayor anchura del aguafuerte.
En la base, un dibujo casi de inspiración prerrafaelita de Lorenzo muerto, no
un detalle o una imagen difusa, sino el cuerpo en toda su dimensión física, ocupa
todo el ancho de la lámina. Y a la derecha, casi a toda la altura de la lámina, y di-
rigiendo la secuencia de las acciones casi en sentido circular, de izquierda a de-
recha, aparece representado Lorenzo revivido (su color verde es el mismo de la
planta de albahaca en flor), y renace sobre una imagen difusa, mezcla de cabeza
y raíces, alimentado por la tierra, las lágrimas y el amor de Lisabetta.
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Recuerdo que Boccaccio concluye el relato aludiendo a cómo a través de la
canción tradicional se delatan el doble asesinato y la historia trágica en el espa-
cio y en el tiempo, por esa función catártica y eternizadora, aquí muy especial, que
la canción cumple, y que en todo el libro cumple la palabra, la literatura, y el arte
en general.
2.5.8. Recorrido por las imágenes de IV,5.
Concluyo por este recorrido por las imágenes del cuento para aludir breve-
mente a la escena de la decapitación en las distintas imágenes que he ido descri-
biendo e incorporando al apéndice. En la miniatura del códice 5070 de la
Biblioteca de L’Arsenal (folio 162 r.) se plasman dos escenas, el asesinato y la de-
capitación, separadas por un árbol en el centro. En el asesinato se perciben los cho-
rros de sangre que salen de la cara de Lorenzo atravesado por la lanza; en la
decapitación aparecen las dos mujeres de rodillas; pero es la criada quien tiene el
cuchillo en su mano derecha y la cabeza de Lorenzo, sostenida por el pelo, en la
izquierda; frente a ella Lisabetta sostiene el tiesto por debajo de la cabeza, a la al-
tura del cuello ensangrentado del cadáver. Marie-Helene Tesnière señala que “el
maestro hizo una pintura particularmente violenta y mórbida” y que “ambas mu-
jeres componen un cuadro casi religioso, tanto que la actitud de la criada no deja
de recordar la historia de Judith y Holofernes”37.
Tal vez un estudio psicoanalítico defendiera la tesis de que el miniaturista,
desde el subconsciente, le pasa la gran responsabilidad de la decapitación a la
criada, por el deseo subconsciente de que no sea la joven quien ejecute la terrible
acción. O un historiador podría explicar que en la época son los criados los que
ejecutan las acciones, no los señores. Ambas teorías parecen plausibles (no com-
parto en cambio la hipótesis de una mala lectura del texto de Premierfait, que es
fiel en la rúbrica y en el texto al original), y ambas corroboran lo escabroso de la
acción. De cualquier forma, la imagen queda plasmada en toda su crueldad.
Resulta elocuente la serie mayoritaria de pintores y grabadores posteriores que
eluden plasmar una escena de tan fuerte carga emocional. Se ha señalado ya cómo
algunas baladas populares de la cultura anglosajona “eliminano proprio la men-
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37 Cfr. el facsímil citado, en el volumen del paratexto, p. 74. Esta última cita en relación
con el pasaje bíblico confirma algunas de las múltiples hipótesis de conexiones intertextua-
les sugeridas por la crítica sobre el cuento, que aquí sería muy largo de enumerar. Eberhard
Köning, en su visión de la miniatura del códice Palatino Latino 1989 ofrece la misma impre-
sión (cfr. p. 97 de su estudio citado). Hay que recordar que este códice, el Palatino Latino
1989, sirvió de modelo para las miniaturas del códice 5070 de la Biblioteca de L’Arsenal de
París.
zione dell’episodio della decapitazione e della sepultura della testa nel vaso di
basillico”38. Sí la plasma Cabanellas, en la edición de Maucci, de 1904, y pocos
artistas más de época cercana a él, en años donde la literatura de terror interesaba
al lector. La escena que rueda Pasolini es especialmente sobrecogedora: no vemos
el acto de la decapitación, porque la cámara enfoca el rostro de Lisabetta, pero se
percibe su movimiento del brazo, mientras se escucha el ruido del cuchillo que sie-
rra.
La solución de Schlotter es sintética, pero muy impactante. Y Perellón, como
he tratado de interpretar, ofrece una lectura tan sensible y personal, que demues-
tra hasta qué punto la imagen se aúna a la palabra, y la complementa.
3. Algunas conclusiones
El Decameron ha sido y sigue siendo una obra especialmente vulnerable a los
cambios, las manipulaciones y al manejo más o menos libre de copistas, minia-
turistas, traductores, antólogos, editores, ilustradores, grabadores, etc. El lector
podrá sacar sus propias conclusiones de la visión parcial de estos ejemplos, y
podrá mejorarla tras la visión directa y completa de las obras de arte citadas. Se
confirma lo conflictivo de esos dos espacios que Boccaccio ya había anticipado:
el realismo más descarnado y la representación del cuerpo humano. Si en esta se-
lección de ejemplos ya se percibe algo de su evolución, es de suponer que un re-
corrido más puntual en el espacio y en el tiempo de las ediciones ilustradas del
libro permita entender, estudiar y valorar mejor la historia de su difusión, lectura
e interpretación.
En nuestro país, repito una vez más, con el tiempo la integridad del texto se ha
ido recuperando, las traducciones han mejorado, y este inmenso y expresivo
mundo de las ilustraciones desvela circunstancias socio-culturales de la época en
que se elaboran que no deben pasarse por alto; y evidencia los gustos, las ten-
dencias, la personalidad más profunda del artista, que se pone a prueba en cada
momento, en función de la libertad que el contexto (la censura o el enfoque edi-
torial) se lo permitan. Pero es innegable que, en muchos casos, su trabajo puede
enriquecer también nuestra comprensión del libro, desvelar matices ocultos, sus-
citar sensaciones y emociones, con esa capacidad integradora que han tenido y tie-
nen la palabra y la imagen.
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38 Cfr. Tatiana Crivelli, “Applicazioni ipertestuali e interpretazione critica: l’esempio di Li-
sabetta” en La recepción de Boccaccio en España, número extraordinario de Cuadernos de
Filología Italiana, 2001, ed. M. Hernández Esteban, Madrid, Servicio de Publicaciones de la
UCM, pp. 159-175. La cita en pp. 172-173.
Apéndice 























Lámina  2 
 
                                                
 Agradezco a Melina Márquez su valiosa colaboración en la búsqueda de algunas imágenes y en la 
confección de este apéndice. 
341

















Lámina  4 
 




Lámina  6  
 
Lámina  7  
344




Lámina  9 
346
